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RESUMO

Tecendo conexdes multidisciplinares entre Arte,
Filosofia e Educacao, as duas questdes centrais
gue inspiram esse trabalho sao: que formas de
aprender podem ser vividas no teatro ritual?
Como o carater improvisacional do jogo ritual
pode nos fazer falar sobre poéticas do aprender,
que fluem pela experiéncia? Tais questoes se
inserem no contexto de uma residéncia artistica
desenvolvida no México, a partir da qual se
propde neste texto uma elaboracdo em torno da
ideia de pedagogia de si, que foi se desenhando
nas praticas de improvisacao realizadas nos
laboratérios de criacao da referida experiéncia.
Entendida como uma poética do aprender,
caracteristica do Arkhétypos Grupo de Teatro,

a ideia de pedagogia de si emergiu em meio

a construcdo da dramaturgia dos encontros,
instigando um certo tipo de experimentacao que
se faz de si mesmo na relacao que se estabelece
com os outros.
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esboco da ideia de pedagogia de si, que permeia este texto, emergiu a partir
de uma residéncia artistica da qual participamos, intitulada Juego ritual y an-
cestralidad, que teve como objetivo uma pesquisa sobre o Dia de Muertos - ritual
tradicional da cultura mexicana que acontece préximo ao dia 2 de novembro, feria-
do de finados no Brasil.
A seguir, uma imagem do referido ritual.

Figura 1. Ritual de Dia de Muertos. Panteon em Péatzcuaro, México (2018). Foto de R. H.

Tendo como base a pratica do jogo ritual desenvolvida pelo Arkhétypos Gru-
po de Teatro,' a residéncia foi composta por artistas e pesquisadores do Brasil, do
México e do Chile, durou 12 dias — entre o final de outubro e o inicio de novembro
de 2018 - e percorreu trés cidades mexicanas, com inicio em Cuernavaca, Morelos,
passando por Patzcuaro, Michoacan, e finalizando em Oaxaca de Juarez, Oaxaca.?

1 O Arkhétypos é um grupo de teatro da Universidade Federal do Rio Grande do Norte (UFRN), vincula-
do ao Departamento de Artes, do Centro de Ciéncias Humanas, Letras e Artes. E coordenado por Robson
Haderchpek, professor da Licenciatura em Teatro e do Programa de Pés-Graduagao em Artes Cénicas

da UFRN, e composto por estudantes e docentes desses cursos, além de contar com colaboradores de
areas afins. Desde sua criacdo, em 2010, o grupo atua nas dreas de pesquisa e extensao, desenvolvendo
processos criativos e produzindo espetéculos teatrais que almejam estabelecer proximidade na relacdo
entre a comunidade e o meio artistico-académico. Produziu nove espetaculos, tendo sido tema de cinco
projetos de pesquisa, dezesseis trabalhos de concluséo de curso, sete dissertacdes de mestrado e uma tese
de doutorado, além de também ser tema de um livro, dois capitulos de livro e onze artigos cientificos (para
mais informacgdes, pode-se consultar a pagina do grupo na internet: https.//arkhetyposgrupodet.wixsite.
com/arkhetypos (acesso em: 14 abr. 2019).

2 Ointercambio de pesquisa cénica foi promovido conjuntamente por trés instituicdes: (1) o Instituto de
Estudios Superiores en Artes Escénicas de Oaxaca (IESAEQ), representado pela atriz e professora mexica-
na Rocio del Carmen Tisnado Vargas e pelas estudantes Bety Robles Reyes, Betsy Gina Montes e Galaxis
Maldonado; (2) a Licenciatura em Teatro do Centro Moralense de las Artes (CMA), representada pelo artista
e professor chileno Javier Diaz Dalannais; e (3) o Arkhétypos Grupo de Teatro da UFRN, representado por
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Conectado a troca cultural e académica entre artistas e pesquisadores latino-ameri-
canos interessados no tema da ancestralidade, o trabalho resultou na apresentacao
da performance ritualistica desenvolvida ao longo da residéncia, que foi intitulada
Encontros Ancestrais Cempasuchil .

Vejamos um registro da apresentacao.

Figura 2. Performance Encontros Ancestrais Cempastichi. Oaxaca, México. Foto de R. H.

Considerando que essa experiéncia artistica esteve vinculada a dois projetos de
pesquisa que desenvolvemos,* um de nossos interesses na residéncia era nos colo-
carmos atentos ao que ela poderia nos fazer ver sobre os possiveis modos de apren-
der no universo das artes do corpo: que formas de aprender podem ser vividas no
teatro ritual? Como o carater improvisacional do jogo ritual pode nos fazer falar
sobre poéticas do aprender, que fluem pela experiéncia?

quatro de seus integrantes, todos brasileiros: o diretor do grupo, Robson Haderchpek, ator e professor do
Departamento de Artes; Karyne Dias Coutinho, professora do Centro de Educacéo; Lednidas Oliveira Neto,
professor do curso de Danca; e Ana Clara Veras, licencianda em Teatro.

3 Cempastchil é como se chama a flor laranja usada na celebragao do Dia de Muertos. Na tradicdo me-
xicana, diz-se que ela cria uma ponte entre o mundo dos vivos e 0 mundo dos mortos, e, por isso, casas e
cemitérios ficam exuberantemente adornados com essa flor no periodo do referido ritual.

4 Trata-se dos projetos de pesquisa: Poéticas do aprender: conexdes entre arte, filosofia e educagdo, que
constitui o trabalho de pés-doutorado desenvolvido por Karyne Dias Coutinho no Instituto de Artes da
Universidade Estadual Paulista (UNESP), com a supervisao de Carminda Mendes André; e As epistemolo-
gias do sul e os saberes interculturais: teatro, ritual e performance, coordenado por Robson Haderchpek

e vinculado ao Programa de Pés-Graduagdo em Artes Cénicas da Universidade Federal do Rio Grande do
Norte (UFRN) — ambos os projetos sao cadastrados na PROPESQ/UFRN 2018-2019 e contam com bolsas
remuneradas de iniciacdo cientifica.
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Essas duas questdes centrais nos mostraram uma possibilidade conceitual que
emergiu dos laboratdrios de criacao: trata-se da ideia de pedagogia de si, que foi se
desenhando em meio as praticas de improvisacdo cénica.’ Ou seja, entramos nessa
residéncia artistica em busca de sermos sensiveis a possiveis poéticas do aprender
e, por meio da improvisacao, encontramos algo que passamos a chamar de peda-
gogia de si, que permeard a discussao ensaiada a seguir. Neste sentido, faz-se mister
salientar que a reflexao aqui proposta nao se pauta numa teoria dada a priori, mas
busca construir uma base conceitual a partir de uma experiéncia vivida.

Na intencao de cercarmos a ideia aos poucos, comecaremos discorrendo bre-
vemente sobre o processo cénico de onde emergiu a tentativa de elaboragao ora
apresentada.

Considerando o tema da residéncia artistica, foi solicitado que cada performer le-
vasse para o trabalho duas imagens de seus ancestrais, a partir das quais o processo
de criacao foi iniciado. Neste tipo de trabalho, partimos de imagens concretas que
possam despertar memdrias e/ou conectar o performer com as suas raizes ancestrais.
Segundo Inaicyra Falcao dos Santos, pesquisadora do tema Corpo e Ancestralidade:

Pretende-se, a principio, a procura pelas raizes ritualisticas que carregamos
como seres humanos e, em um segundo momento, a procura pelas narrativas
miticas, a razdo de ser das tradicdes, momento este que envolve a construgao
de imagens e a percepc¢ao de sentimentos, possibilitando abertura para um cor-
po criativo e imaginativo que articule as matrizes corporais, a meméria e a sua
expressividade. (Santos, 2009, p. 35).

Buscando acessar essas raizes ritualisticas, propusemos uma investigacao sobre
0s Nossos ancestrais. O primeiro laboratério comecou com os performers sentados
em circulo, no interior do qual estavam as imagens selecionadas por cada um; de-
senvolveu-se todo um exercicio de aten¢do as imagens, observando seus detalhes,
suas cores, a expressao das pessoas retratadas, o formato de seus olhos, seus olha-
res, suas feicdes, suas posicoes, seus gestos, seus cabelos, suas peles, até que o per-
former estivesse apto a escolher aimagem com a qual mais havia se conectado e da
qual pudesse se lembrar em suas minucias, mesmo de olhos fechados. Em seguida,
aquele trabalho de atencao deslocou-se para o movimento do corpo de cada per-
former: foi assim que as imagens se transportaram das fotografias para o corpo, que
agora ja andava pela sala ensaiando a energia que conseguiu captar da figura que
mais o havia conquistado. E como se fosse uma dupla e simultanea captura ou um

5 Sobre improvisacdo no campo do teatro, consideramos, para fins de estudo que envolveu a escrita
deste texto, as produgdes de Ryngaert (2008), Spolin (2015), Chacra (2010), Pupo (2005) e Koudella (2015).
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duplo encantamento: na mesma medida em que uma determinada imagem captu-
rava o performer, este capturava os pormenores daquela imagem para colocé-los
em seu préprio corpo, permitindo que ela encontrasse o seu fluxo.

Para colaborar com a incitacao que cada performer fazia a sua prépria acao, ati-
vavam-se distintos estimulos — sonoro, visual, sinestésico e tatil —, que eram alea-
toriamente intercalados pelo diretor no decorrer dos laboratérios. Essa é uma das
marcas do teatro ritual realizado pelo Arkhétypos que, usando os estimulos para
embalar o trabalho, propée o que se chama de jogo ritual, que reflete tanto a busca
cénica quanto a proposta pedagdgica do Grupo, numa criacao que se da no “limiar
entre a danca e o teatro, entre o teatro e a musica e entre todos estes e oritual. [...]
O’jogo ritual’ retoma a origem primitiva do jogo e o coloca numa categoria anterior
a divisao entre jogo dramatico e jogo teatral” (Haderchpek, 2018, p. 61).

Num outro laboratério de criacdo, o trabalho inicial de aquecimento foi realiza-
do a partir do que o Arkhétypos chama de poética dos elementos, caracteristica do
jogo ritual para inspirar a improvisacao; neste caso, trabalhou-se com o elemento
terra.’ Independentemente do tipo de aquecimento de cada laboratério, tédo logo
os performers estivessem devidamente concentrados e entregues ao jogo, cada um
passava a escutar e experimentar seu préprio corpo até que ele saisse ao encontro
de outros corpos para com eles jogar. Nesse tipo de trabalho, a improvisacao de-
pende, de fato, de uma entrega total, e a conexdo permite que os movimentos se
sucedam uns aos outros, tal como uma danca que tivesse sido executada muitas e
muitas vezes antes; no entanto, os corpos estavam “apenas” improvisando. Assim,
tal como Coutinho (2018a) se refere em relacao a didatica da improvisacao, pode-se
dizer que o improvisar nos laboratérios foi se constituindo como uma forma de ha-
bitar o espaco e o tempo de conexdes imprevisiveis que emergiam nas brechas dos
movimentos e das relacdes estabelecidas do performer consigo mesmo em funcao
do encontro com o outro.

Na tentativa de desenhar um esbo¢o do que encontramos naquela vivéncia tea-
tral especifica, comecaremos perguntando: como a improvisacao experimentada
naqueles jogos pode fazer funcionar uma pedagogia de si? De que modos a impro-
visacdo permitiu uma abertura até o que estamos chamando de pedagogia de si?

O que chamamos de pedagogia de si consiste num conjunto de praticas de im-
provisacao realizadas no jogo ritual caracteristico do Grupo Arkhétypos, a partir das

6 O Grupo Arkhétypos trabalha numa perspectiva laboratorial e constroi seus espetaculos a partir de
um mergulho no universo simbdlico de cada performer, estimulando o poder do imaginério e anco-
rando a construgao cénica na energia que emana de seu corpo. Para tanto, faz-se um trabalho com a
poética dos elementos (terra, fogo, agua e ar), conforme explicam Haderchpek e Vargas (2017, p. 82):

“[...] partimos de uma pratica corporal e buscamos recordar a for¢a dos elementos que habita em nés
direcionando isso para 0s nossos processos de criacao”. No caso dessa residéncia artistica realizada no
México, desenvolveu-se um trabalho a partir do elemento terra, pois a terra esta simbolicamente relacio-
nada aos ancestrais, as origens.
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quais o performer tece um laco consigo mesmo, um certo tipo de relacao que vai
sendo tecida consigo num jogo aberto de experimentacdes do multiplo que ele
pode ser, uma aproximacao mais intima com as vicissitudes que o constituem, uma
vivéncia cimplice com as variagdes de si mesmo. Em outras palavras, trata-se de um
conjunto de praticas a partir das quais o performer vai se experimentando em jo-
gos de improvisacdo que lhe permitem ir encontrando certas referéncias de si, que
ele vai localizando dispersamente em regides fragmentadas de seu ser, dificilmente
acessadas na organizagao cronoldgica da vida cotidiana, mas que também o cons-
tituem como vivente.” Talvez a etimologia do verbo encontrar possa nos aproximar
um pouco mais do sentido que queremos dar aqui para o encontro consigo: do
latim incontrare, formado por in- = em e contra- = contra, oposto. Encontrar pode
significar aqui ir em direcao a algo em si que difere do que se costuma ser: esbarrar,
colidir com algo inesperado em si mesmo e, com isso, se relacionar.

A ideia de pedagogia de si, cujo esboco ensaiamos neste texto, é inspirada no
conceito foucaultiano de cuidado de si (Foucault, 2010, 2018), o que sugere, logo de
inicio, a existéncia de um conjunto de préticas e de um trabalho do performer sobre
ele mesmo, mas é evidente que essas praticas ndo sao as mesmas estudadas pelo
filésofo em relacdo aos dois primeiros séculos da época imperial, que ele considerou
como idade de ouro da cultura de si. E sabemos que, para Foucault (2010, p. 446),

“ocupar-se consigo ndo é uma simples preparacdo momentanea para a vida; € uma
forma de vida" Considerando isso, ressaltamos que, sem nenhuma intencdo de se ge-
neralizar, o ensaio deste texto diz respeito unicamente a um tipo especifico de teatro
ritual, mas que ndo é aqui apresentado, de nenhum jeito, como método ou algo do
tipo, nem como um exercicio continuo para a vida toda. Além disso, a inspiracao no
conceito foucaultiano nos incita a ver que a pedagogia de si ndo consiste também
numa pratica pontual focada no conhecimento de si, onde se buscaria uma verdade
supostamente escondida dentro de si ou atras das coisas; em vez disso, entende-se
que a verdade esta na relacdo que se estabelece consigo e com o mundo.

Portanto, a ideia de pedagogia de si esta inspirada no cuidado de si tdo somente
na medida em que também implica um conjunto de praticas que demandam uma
aplicacao de alguém para consigo no sentido de sua relacdo, mas isso nao significa
que as praticas coincidam ou que a pedagogia de si consista no cuidado de si. Muito
mais singelamente e de modo despretensioso, vemos a possibilidade de que a pe-
dagogia de si seja, quem sabe, um convite ao cuidado de si, sem nenhuma garantia
de que sera aceito pelo performer, nem de uma vez por todas. Trata-se tdo somente
de uma possibilidade de que o performer, interrompendo o tempo cotidiano por
meio das praticas da pedagogia de si do teatro ritual, sinta algo como uma fisgada,
um beliscao, um sacolejo na direcao de cuidar de si mesmo, sem que isso signifi-

7 Quanto ao uso que fazemos da palavra vivente, referimos Suely Rolnik (2018) quando diz que “nossa
subjetividade tem vérias dimensdes, com as quais a gente capta o mundo e se situa nele; e uma delas é

a nossa experiéncia enquanto viventes, enquanto vivos, ndo como um corpo que esta dentro da biosfera,
mas como um elemento que compéde a biosfera[...] e que compde o ecossistema como um todo” (grifos
Nnossos).
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que ja o cuidado de si, que nos serve aqui tdo somente de inspiracdo para darmos
sentido a nossa experiéncia no teatro ritual. Este conceito-chave, elaborado a partir
de uma pratica artistico-pedagdgica, tem nos ajudado a repensar a funcao da arte
em nossa sociedade e impulsionado as pesquisas dos nossos orientandos na UFRN.

Voltando a residéncia artistica, o referido conjunto de praticas foi assim compos-
to em cada laboratério: 1) aquecimento inicial; 2) improvisacao cénica; 3) escrita
individual; 4) roda de conversas. Nas préoximas duas secoes, trataremos respecti-
vamente do primeiro e segundo momentos, seqguidos da terceira e quarta praticas
propostas em cada encontro de criacdo que tivemos naquela experiéncia no Mé-
xico. O intuito de partilhar os procedimentos de criacdo com o leitor é gerar um
material que talvez possa inspirar futuros pesquisadores em artes a ensaiarem pos-
sibilidades conceituais a partir de experiéncias artisticas.

Os exercicios de aquecimento inicial vao criando as condicdes para a entrega do
performer a atividade. A partir disso, o que constitui a vivéncia no decorrer da impro-
visacdo cénica é uma espécie de desordem que incita uma sequéncia de modificacdes
interiores; desordem ndao num sentido pejorativo, mas como modo; independente-
mente de ser bom ou ruim, simplesmente é — o0 que nos parece muito interessante
ao trabalho, na medida em que a desordem, nesse caso, consiste num campo aberto
e multiplo de possibilidades, a partir do qual podemos fazer infinitas combinacdes.®

Nesse sentido, os exercicios de improvisacao cénica consistem numa

[...] abertura as vicissitudes do si, experimentando-se sua liberdade ao mesmo
tempo em que se vai agindo diretamente sobre ela, dobrando-a, no duplo sen-
tido da expressao: tanto duplicando-a, tornando-a duas vezes maior (dobro),
quanto sobrepondo-a, imprimindo-lhe marcas (dobra). Ao mesmo tempo em
que a dobra faz o dobro, ela intensifica a liberdade de agir e singulariza a acéo.
(Coutinho, 2018b, p. 6).

Assim, se as vicissitudes e sua liberdade sdo inerentes ao si, os exercicios de im-
provisacao cénica possibilitam uma experimentacao mais intima, mais préxima,
mais habil do ser com a mobilidade que o constitui; permite uma relacdo mais atre-
vida do ser com suas alternancias, suas variagdes, suas imprevisibilidades - uma

8 Inspiramo-nos aqui nas licdes de poética de Paul Valéry (2018), que propde considerar a arte em geral
ndo como obra acabada, mas como atos do intelecto que a compdem: “toda arte, poética ou ndo, consiste
em defender-se contra essa desigualdade do momento’, contra a incerteza inerente a producdo: “na pro-
ducdo de uma obra, a acdo vai ao encontro do indefinivel” (p. 45). “Nao existe ordem no espirito mesmo:
ele encontra uma ordem ou ele a coloca nas coisas; ele ndo encontra em si mesmo uma ordem que se lhe
imponha e que ultrapasse em fecundidade sua‘desordem’ incessantemente renovada” (p. 14). “Toda reacao
contra a desordem é da mesma espécie que ela. Isso porque a desordem é a condicao de sua fecundida-
de: ela contém sua promessa, pois essa fecundidade depende mais do inesperado do que do esperado, e
sobretudo daquilo que ignoramos, e porque ignoramos, do que aquilo que sabemos” (p. 47).
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proximidade que é geralmente reduzida, limitada, quase apagada pelo cotidiano,
pela vivéncia que temos em chrénos, que desde a escola tudo investe para anular a
inquietude constitucional e a multiplicidade e dissipacdo préprias do humano.

Nesse sentido, é como se o jogo ritual suspendesse o tempo cronolégico - que
funciona numerando e contando o movimento segundo o antes e o depois, numa
tentativa de controlar sua passagem — para dar lugar a experimenta¢do de outro
tempo, aidnico, em que é possivel habitar o presente.® Assim, a entrega a improvi-
sacdo cénica no teatro ritual parece desafiar o tempo do relégio, numa tentativa de
subverté-lo: o tempo se vai lentamente no decorrer do jogo, com tamanha intensi-
dade que as vezes, por exemplo, trés horas de duragao podem ser experimentadas
como se fossem apenas uns quinze ou vinte minutos, porque nao é o numero em
movimento que importa, muito menos o resultado do que se esta a fazer naquela
passagem. Trata-se, sobretudo, de uma interrupcao no tempo da vida, de um tem-
po em que se pode estar consigo, para muito além de se pensar em um processo ou
produto artistico; um tempo em que se pode viver uma atencao que se convém ter
para consigo mesmo; um tempo em que se pode se tornar disponivel para si pré-
prio.” Isso tudo pode ser pensado também a partir da perspectiva teatral de Johan
Huizinga (2010, p. 15-16), para quem,

Dentro do circulo do jogo, as leis e costumes da vida quotidiana perdem a vali-
dade. Somos diferentes e fazemos coisas diferentes. Esta supressao temporaria
do mundo habitual é inteiramente manifesta no mundo infantil, mas ndo é me-
nos evidente nos grandes jogos rituais dos povos primitivos.

Assim, o tipo de jogo ritual de que se trata aqui instiga “uma forma sensivelmen-
te mais atenta de habitar o presente, o Unico tempo em que efetivamente podemos
atuar no mundo” (Coutinho, 2018a, p. 124). E essa é a questdo: parece haver mais
alguma coisa em jogo no préprio jogo; algo que pode estar nao tao evidente no
processo da construcdo dramaturgica: trata-se justamente dessa experimentacdo
anterior e inteiramente aberta que cada performer faz da multiplicidade que pode

9 Ao falar das relagdes entre filosofia e infancia, Kohan (2004) refere trés tempos distintos em suas l6gi-
cas: chrénos, que é o tempo do relégio, caracterizado por ser sucessivo, consecutivo e irreversivel; kairds,
que é o tempo da oportunidade; e aién que pode ser definido, como o fez Heraclito, como uma crianca
que brinca, ou seja, alguém que de fato habita o presente. Como afirma Kohan (2004), chrénos carece de
presente, nele s6 ha passado e futuro, porque é nimero em movimento, entdo em chronos nao se pode
parar. Aidn, ao contrario, s6 tem presente.

10 Seguindo a inspiragcao que tem no conceito foucaultiano de cuidado de si, a pedagogia de si do teatro
ritual evoca uma luta agonistica, na forma de um embate travado no préprio individuo, descartando-se,
portanto, qualquer associacdo que se possa fazer dessa ideia com tendéncias individualistas, exclusivis-
tas, egoistas ou hedonistas. Consagrar uma atencdo a si, nesse caso, ndo significa apego exagerado aos
préprios interesses a despeito dos interesses dos outros, nem tomar-se como referéncia a tudo, nem dedi-
car-se ao prazer como estilo de vida. Ao contrario disso, trata-se de um bloco de atividades que demanda
muito trabalho por parte do performer, requerendo dele que ndo poupe esforcos para (trans)formar-se — o
que (embora consista numa ideia ainda a ser trabalhada em textos subsequentes) pode igualmente ter
efeitos politicos muito interessantes.
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ser, permitindo que seu préprio corpo aja, no presente, como um ancestral... Assim,
no que se refere ao trabalho realizado no México com o tema da ancestralidade,
nao é tanto que as imagens dos ancestrais tenham sido convidadas a se manifestar
no corpo, senao que, por meio desse convite, o exercicio permitiu que o corpo se
manifestasse ele préprio como um ancestral, dando lugar a sua sabedoria (a sabe-
doria do corpo) e deixando que ele se aproximasse de coisas que pode fazer, ainda
gue nunca as tenha feito. E esta é uma das principais contribuicdes desta pesquisa
para o campo das artes cénicas, pois ela coloca o performer como centro da expe-
riéncia e permite que este se re-conheca um ser em devir, se refazendo a cada acao.

Nesse tipo de trabalho, ha uma imensa vivacidade do performer com seu corpo.
E como se, no desenrolar da improvisacao, o performer pudesse ir percebendo o
ritmo e a frequéncia de sua prépria pulsacéo. Estar atento a presenca de si mesmo.
Encontrar-se consigo é encontrar-se com seu corpo, com a Unica coisa que de fato
se é: seu si, em sua multiplicidade que esta em devir. E esse si pode muitas coisas.
Mas que coisas ele pode?

Assim, de novo: encontrar-se consigo é encontrar-se com seu corpo — nao ha
um si mesmo que nao passe pelo corpo —, senti-lo, experimenta-lo, percebé-lo em
seus limites e possibilidades; e por isso é também encontrar-se com seres desse “si
que ali estdo sempre em vias de nascer; é habita-los, dispor-se a eles, dar-lhes lugar,
ou melhor: habitar as relagdes que com eles o si passa a estabelecer; na extensao
daquele espaco, dar lugaras relagcdes do si consigo no multiplo que ele pode ser. Ao
fazer uma distincao entre espaco e lugar, Giuseppe Ferraro (2018, p. 29) diz:

"

Nao se pode compreender philia sem uma disposicao que transforme o espaco
em lugar. [...] A philia é a virtude do sentimento, aquilo que o torna possivel,
aquilo que entrega ao sentir o seu principio, a sua abertura e a sua saida, aquilo
que sustenta todo sentir. [...] E necessario dar lugar as relacdes, afinal sdo as
relacdes que fazem de um lugar uma figura da geometria do animo. Um espaco
nao é um lugar, porque nao tem tempo. O lugar é um espaco cheio de tempo,
que se torna singular pelas relagdes que ali se disseminam.

Inspirando-se nessas ideias, é possivel dizer que a improvisacao no teatro ritual
chama o performer a dar lugar, convida-lhe a fazer lugar, a dispor-se a relacdo con-
sigo. Ainda que nao se saiba qual serd o contetido da relagao, importa, antes, que
se esteja disposto a ela. Assim, transformando o espaco em lugar, a pedagogia de si
experimentada no teatro ritual permite que alguém viva o desafio de se encontrar
com outros de si mesmo ou, para usar palavras de Grotowski (2011, p. 18), com rai-
zes miticas da encenacao:

O teatro, quando ainda era parte da religido, ja era teatro: liberava a energia
espiritual da congregacdo - ou tribo — incorporando e, ao mesmo tempo, profa-
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nando o mito [...]. Em outras palavras, mesmo conservando as nossas experién-
cias pessoais, podemos tentar encarnar o mito para perceber a relatividade dos
nossos problemas, a sua conexao com as “raizes” e a relatividade dessas raizes a

luz da experiéncia contemporanea.

Mas esse encontrar-se com seu corpo talvez ndo seja tao facil quanto possa pa-
recer. Para que o encontro aconteca no sentido que aqui Ihe damos, é preciso que
haja tanto um trabalho sobre si quanto uma entrega total a esse trabalho, ja que o
encontro consigo consiste em ir ao limite de si para ali surpreender-se com outros
que se pode ser — ou que talvez estejam sendo em distintas situagdes, nos atraves-
sando, ainda que nem sempre se tenha consciéncia disso: e corre-se assim o risco
de deixa-los escapar sem que deles se conheca e se viva pelo menos o minimo de
sua potencialidade. Outros de si que fluem em estado latente de emergéncia, mas
gue seguem como “embrides de futuro até entdo impedidos de germinar” (Rolnik,
2018). Encontrar-se consigo permite criar condicdes favoraveis para que esses ou-
tros de si se lancem a processos de germinagao capazes de “produzir no presente
outros futuros possiveis” (Rolnik, 2018). Quando o performer entende isso, ele per-
cebe o0 quao rico é o seu universo pessoal de criacdo e as infinidades de seu si que
ele pode acessar.

No caso desse trabalho, ir ao limite de si é colocar o corpo em seu nivel de esgo-
tamento e, percebido esse nivel, seguir o exercicio; isso implica um tipo de entrega
plena a atividade até que o movimento do corpo seja continuo e dinamico o suficien-
te para reduzir ao maximo a filtragem da razao, que se empenha nas tentativas de se
antecipar as decisdes do corpo. Portanto, o desafio que o performer tem diante de
si é ele mesmo; seu desafio é seu préprio corpo, cujas partes ele comeca a explorar:

[...] bragos, pernas, cabeca, quadril... e variando a quantidade de apoios. Até

que se chega ao plano alto [...]. A intensidade aumenta gradativamente até

chegar ao cem por cento, quando nao se percebe mais o que é impulso interno

ou externo, o corpo é posto em chamas, em entrega total ao exercicio.[...] A ca-
beca pede que o restante do corpo pare, que o corpo descanse e ele luta contra

isso, abandonando esses pensamentos.[...] Quando o ator persiste no exercicio,
ele consegue criar dentro de si uma forca que ndo conhecia antes, ele consegue

atingir o nivel da organicidade [que se refere] a capacidade de se encontrar e

dinamizar um determinado fluxo de vida. (Medeiros, 2017, p. 25-26).

Associado ao obstaculo agonistico que se situa no impeto entre parar e perma-
necer no jogo, soma-se outro impedimento mais sutil e ndo menos importante na
medida em que se coloca num ambito, digamos, geralmente inconfessavel. Trata-se
de certas disposi¢cOes interiores que impedem a entrega total a improvisagao, ou
que a atrasam, a dificultam, a emperram... disposicdes geralmente disfarcadas de
uma timidez, mas que na verdade estariam mais proximas a uma falta de atencao
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a si, especialmente quando nesse processo alguém se preocupa demasiadamente
com os olhares externos, com aquilo que os outros (colegas de cena ou especta-
dores) podem pensar do seu desempenho no jogo. Isso atrapalha a concentracao
e dificulta que o performer se entregue ao processo. E como se ele fosse atingido
por um estranho ensimesmamento, e nenhum encanto consegue envolver o im-
provisador no jogo, a depender do tamanho do seu abalo com os olhos alheios.
Um tipo de receio que impede ou reduz a intensidade da improvisacao, podendo
resultar em respostas apaticas do performer as aventuras do jogo, como se a cada
vez que estivesse prestes a se entregar ele despejasse um balde de agua fria sobre
si mesmo: uma espécie de dificuldade de superar tanto a angustia causada pelo
olhar do outro quanto o sentimento de ser ridiculo aos seus préprios olhos; uma
timidez embriagada de sobriedade, uma hipertrofia do interno, uma certa forma
de“consciéncia de si” que lhe impede a manifestacdo espontanea e emperra a aber-
tura para o exterior (Brook, 2002). E aqui a questao central desse tipo de obstaculo.
Quando ele acontece, nao é que se tenha medo das pessoas: tem-se medo de si
mesmo diante das pessoas; temor desse si um tanto desconhecido, com o qual se
vive uma vida inteira, mas com quem ndo se esta muito acostumado a se relacionar
mais direta e intensamente; receio de quem ele pode se tornar num lance de devir
outro em meio ao jogo cénico. A tendéncia é entdo sucumbir a vontade de ndo se
arriscar, nao se mostrar, nao ser... E aqui trazemos Ferraro (2018, p. 26) de novo para
nos lembrar que “é necessario ser para tornar-se o que se é, mas s6 se pode ser o
que se é tornando-se o que se é",

Cabe associar essa ideia com a afirmacao de Ryngaert (2008) de que improvisar
tem a ver com por-se a prova. E, em sentido semelhante, com a ideia de Ranciére
(2013, p. 68) de que aprender a improvisar &, “antes de qualquer outra coisa, apren-
der a vencer a si proprio, a vencer esse orgulho que se disfarca de humildade para
declarar sua incapacidade de estar diante de outrem - isso &, a recusa de subme-
ter-se a seu julgamento”. Tal pensamento vai também na direcao de Chacra (2010,
p. 97), quando diz que, como experiéncia coletiva e elemento revitalizador do de-
sempenho, a improvisacao permite ao sujeito “participar, agir, manifestar-se, tomar
posicdo no aqui e agora”. Cabe igualmente aproximar as ideias desses autores com
o que afirma Koudella (2015, p. XXIV): colocando o performer longe da preocupa-
cao em atender a teorias, sistemas, técnicas ou leis, “0 jogo de improvisacdo passa a
ter o significado de descoberta pratica dos limites do individuo, dando ao mesmo
tempo as possibilidades para a superacao desses limites”. Entender os meandros da
improvisacdo faz parte do oficio do performer, e pouco se fala sobre esses proces-
sos de resisténcia ou sobre as travas pessoais que fazem o performer sabotar a si
mesmo durante o jogo improvisacional — dai a importancia de uma reflexao sobre
tal assunto.

Deixando que as palavras desses estudiosos da improvisacdo ressoem sobre a
experiéncia que tivemos no México, e sobretudo fincando nosso pé na pratica, po-
demos afirmar que a improvisacao no teatro ritual € uma possibilidade de interrom-
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per o mundo. A entrega total ao movimento de cada instante — a entrega a todas as
sensa¢oes que vao atravessando o performera cada instante da composicao cénica
- suspende o estado atual das coisas que se passam consigo, também como uma
forma de fazer as pazes consigo, com o que o incomoda no seu ser, ainda que fina-
mente, aceitando-se como se é e aprendendo a burlar os seus sofreres: dar a volta
no padecer ao mesmo tempo em que o acolhe. Esse potente modo de desafiar a dor
(do corpo e/ou da vida) nada mais é do que uma possibilidade de habita-la, senti-la
e dela devir outros."
Assim, com a improvisacao desse tipo de teatro ritual, pode-se experimentar um
estado de ansiedade pulsante de quem adentrou um pais estrangeiro — o si mesmo
- em contato com um mundo que fala outra lingua - esses outros de nés. Quando
ha entrega total ao processo de improvisagao, pode-se experimentar o maximo de
energia de cada instante, deixando-se surpreender a cada vez por ele; lancar-se a
uma disponibilidade sensivel, capaz de liberar um potencial de acao caracteriza-
da, em relacdo ao mundo, pela presenca e pela escuta, pela cumplicidade e pelo
jubilo; estar imerso na situagao imediata e, a0 mesmo tempo, aberto a tudo o que
pode modifica-la. Ou, como expressa Ryngaert (2008, p. 15), tomar “consciéncia da
espessura sensual de um momento fugaz”. Sem reservas. Sem medo. Nao necessa-
riamente sem medo, como se isso fosse possivel, mas reconfigurando-o aquele frio
na barriga que se transforma em acao espontanea, subita e certeira, na satisfacao
de habitar de fato o que se esta a fazer.

O exercicio de escrita e a roda de conversas que acontecem respectivamente
como terceira e quarta praticas de cada laboratério consolidam um momento im-
portante do trabalho até entao realizado nos encontros de criacao, que parecem
ir avancando nao necessariamente numa linha progressiva, mas numa espiral, sob
a forma de circulos no percorrer dos quais se da uma duracdo a um outro de cada
performer independente das vicissitudes do si abertas nos jogos de improvisacao.
Dafi a construcdo dramaturgica, na perspectiva da dramaturgia dos encontros.'?

11 Antes que se interprete essa parte do texto a partir de uma perspectiva terapéutica ou curativa, ressal-
tamos que, em sua inspiragao no cuidado de si, a pedagogia de si do teatro ritual ndo exerce uma fungéo
terapéutica sem exercer de modo indissocidvel uma fungéo critica: dispor-se a “desaprender” certos habitos
para que possa estar em busca de outros modos de vida; uma fungdo de luta: dispor-se a uma tentativa de
afirmar certo modo de vida encontrado; e uma fungdo criativa: dispor-se a experimentar antes de interpre-
tar. Assim, a pedagogia a que nos referimos ndo é curativa no sentido psicoterapéutico do conhecimento
de si. Como se Vé, trata-se, em todas as fungdes, de uma questao de disposicdo, de colocar-se disposto a.

E mais uma atitude em relacio a experimentacio e constituicao da verdade do que a busca por uma verda-
de supostamente escondida no nosso interior e que nos determinaria desde dentro e/ou desde sempre.

12 Otermo“dramaturgia dos encontros” foi proposto por Haderchpek (2016, p. 53) em sua pesquisa de
p6s-doutorado (2014-2015) realizada na Universidade de Musica e Artes Cénicas de Viena, Austria, e expos-
ta em forma de artigo na Revista Encontro Teatro:“De modo objetivo, foi pedido aos atores que analisas-
sem o que acontecia em cada encontro, e que descobrissem o sentido de cada um deles para a histéria que
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Escrever é como fazer um corte no caos que o performer experimentou de si
mesmo no momento anterior. Se o que constitui a vivéncia no laboratério é a de-
sordem, tal como propusemos aqui, “o exercicio de escrita funciona como a constru-
¢ao de um canal por onde a experiéncia pode passar para ir se filtrando” (Coutinho,
2018b, p. 5), a construcao de uma via por onde as imagens vivenciadas podem ir
se organizando, achando lugar, aparecendo, tomando forma, mas agora na escrita.
Assim, a escrita permite uma forma mais ordenada daquela experiéncia e das inu-
meras combinacdes que fomos capazes de fazer nela. Trata-se de um trabalho de
reativacao da relagdo consigo, mas agora pela escrita, usando-a como outra manei-
ra de acessar a si, uma forma que tenta ordenar o caos que atravessou o performer
nos exercicios anteriores de relacao consigo, mas é uma tentativa que continua a
propria relacdo, que a estende, que diversifica seus modos.

O relato que segue, escrito por uma das participantes desse processo no decor-
rer mesmo da residéncia, estd em total sintonia com o sentido etimolégico da pa-
lavra improvisacao - “im-pro-visar significa etimologicamente ndo-antes-ver = nao
antever’ -, mostrando o quanto o carater improvisacional da experiéncia impreg-
nou as atividades, inclusive as de escrita:

Sei que se trata de teatro ritual e que por isso preciso deixar as coisas acontece-
rem no seu tempo, que é o tempo do corpo no processo, mas meu impeto é o
de tentar controlar a histéria sem esperar que ela se mostre por si mesma; tenho
que cuidar para nao (me) antecipar, ndo querer ver antes algo que tem sua pro-
pria velocidade e forma de emergir; deixar que a narrativa se escreva a partir das
relacdes: viver, enfim, a dramaturgia dos encontros. (Relato de performer, Diario
de Bordo, outubro de 2018).

Ainda que seja no tom improvisacional, que é a marca de todo o trabalho, é na
escrita que a histéria a ser contada vai se compondo mais ordenadamente e sua
elaboracao parece resolver temporariamente o fluxo de modificacdes interiores e a
instabilidade de si da qual o performer permitiu se aproximar mais finamente e que
constituiu seu estado mais frequente no decorrer do jogo ritual.

Apds os exercicios de escrita, a tentativa de dar outra forma mais regular a rela-
¢ao consigo é novamente posta em pratica, dessa vez na roda de conversas, assim
descrita por Haderchpek (2016, p. 50):

A“roda de conversas” é um procedimento que integra o processo de criacao a
partir do “jogo ritual”. Apds a realizagcdo dos laboratérios, os atores sentam-se
numa roda e partilham suas experiéncias fazendo relacdo com as experiéncias
do outro. E neste momento que registramos o que aconteceu de mais importan-
te dentro do laboratério, é dai que nasce a“dramaturgia dos encontros”.

estavam desenvolvendo. Assim foi feito, e cada ator ajudou na construcdo da dramaturgia do espetaculo,
uma dramaturgia constituida por encontros, dai a terminologia ‘dramaturgia dos encontros”.
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Neste tipo de processo, o performer é agente e autor de sua propria histéria, co-
locando-se nao sé no lugar de quem realiza a agao, como também assumindo para
si 0 papel de dramaturgo: ndo um dramaturgo convencional, mas um dramaturgo
que transcreve a obra de seu préprio corpo, transformando-a em poesia imanente.
E, com o grupo sentado em circulo, cada performer refaz, agora verbalmente, o
trajeto que seu corpo percorreu ao longo de todo o laboratério.

Se colocar a vivéncia na palavra escrita ja € um tanto dificil, conta-la usando a
palavra falada pode ser ainda mais desafiador, porque de fato, por mais que tentem,
as palavras nunca alcancam a extensao do que foi experimentado, em sua intensi-
dade. Em meio ao turbilhdo de afetos que acabaram de envolvé-lo, o performer se
esforca em escolher palavras para inventar um jeito interessante de dizer o indizivel,
até que ele va tomando uma forma possivel também na fala.

Na roda de conversas, o performer pode expor verbalmente o estado do préprio
animo diante da experiéncia que acabou de ter consigo mesmo: até onde conseguiu
ir, a medida da concentracdo, o empenho proéprio, a aplicacdo de si para consigo,
onde emperra, onde flui etc. Mas isso é feito nao para falar de si, e sim para falar da
experiéncia; ndo para evidenciar traumas, contar seus dramas ou mostrar os graus a
que tem atingido. O que importa ali é a relagao — que é o principio geral de todo o
trabalho realizado no laboratério. O que se faz na roda de conversas é tdo somente
variar a forma do lago que ja se estava estabelecendo consigo e com os outros.

Nesse sentido, a roda de conversas nao é apenas um lugar de fala, mas, sobretu-
do, um dar lugar a escuta. Uma escuta que se dispde atenta e interessada; o perfor-
mer que escuta s6 toma a palavra na palavra do outro, a partir do que foi possivel
conectar com o que o outro falou, ainda que essa conexao se abra a uma imagem
inesperada e diferente. Eis assim a danca que vai se formando também na roda de
conversas: o percurso que os performers fazem juntos, mas agora com as palavras
de um e de outro. E aqui nos conectamos com as palavras de Ferraro (2018, p. 38-41),
gue nos ajudam a afirmar a importancia desse momento:

Escuta-se quando a palavra do outro, da outra, ressoa na propria voz interior
que a repete no gesto da imagem que da corpo a memoria. [...] Se ndo tem
narracao, entao também nao se tem passagem. O saber que néo se conta fica
imovel, fechado em uma meméria repetitiva. Privado de frescor.

Assim, como pretendemos ter mostrado, cada performer experimenta distintos
tipos de relacao que pode estabelecer consigo e com os outros por meio das imagens
que lhe surgem no jogo e com as quais ele se conecta através das quatro diferentes
formas que assumem: primeiro, com a imagem na forma da fotografia; segundo, com
aimagem que toma forma no corpo do performer; terceiro, com aimagem que toma
uma forma escrita; por fim, com a imagem que toma forma na fala.
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No conjunto de praticas envolvendo a pedagogia de si, destaca-se também a
postura do diretor, que interfere o minimo possivel e ndo estabelece o modo de
agir: o diretor proporciona todas as condi¢cdes para o jogo e informa suas regras,
mas nunca diz o modo certo de jogar, ndo porque nao o queira dizer, mas porque
também desconhece a que efeitos podera chegar o performer quando a ele é dada
a liberdade de ir estabelecendo seus préprios modos de se conduzir através da ex-
perimentacdo que faz de si mesmo. Assim, o diretor nao interfere na acao do per-
former, a ndo ser muito pontualmente. Como principio, respeitando-se os limites
da seguranca fisica dos performers, ndo ha acdo errada e nao ha acéo certa: tudo
simplesmente pode ser, a depender unicamente da relacao que cada performer es-
tabelece consigo e com os colegas de cena.

O teatro ritual do Grupo Arkhétypos consiste, assim, num campo totalmente
aberto de possibilidades, cortado tdo somente por quem o faz: é encorajador do
impulso de fazer de si mesmo e de sua vida um acontecimento artistico, ja que
permite que cada performer experimente distintos modos de se conduzir (que vai
descobrindo também com sua prépria acdo nos jogos) e encontre os modos que
Ihe parecam mais interessantes, estabelecendo ele mesmo os principios e as formas
de sua conducao. O diretor ndo conduz ninguém, nao dirige ninguém, a ndo ser a si
mesmo. A pedagogia de si do teatro ritual € um exercicio de conducao de si, ¢ uma
possibilidade aberta que os envolvidos tém de experimentar a aventura de condu-
zir a si mesmos na relacdo com os outros. E possivel transformar essa aventura em
aprendizado? O que se pode aprender nesse jogo?

E chegamos aqui as poéticas do aprender.

A escolha pelo termo poética ndo faz referéncia a algum cédigo ja definido com
regras estéticas relacionadas a poesia, nem a convencdes ou prescri¢cdes sobre a
composicdo de poemas, nem a férmulas precisas sobre a construcdo de versos.
Usamos poética no sentido etimolégico do qual se ocupa Valéry (2018), nas suas
ligbes de poética, entendida como poien, que etimologicamente significa fazer,
como “a pura e simples nocao de fazer” (p. 21). Poética entendida como o fazer
que se realiza em alguma obra, a partir da ideia de que somos levados “a consi-
derar com mais prazer e até com mais paixao a acdo que faz do que a coisa feita”
(p. 23). Se poética pode ser tomada como fazer, quando falamos em poéticas do
aprender nos referimos aos fazeres do aprender. Ndo é tanto o que aprendemos,
sendo o que o aprender faz conosco, ou o que fazemos com o que aprendemos.
(Coutinho, 2018b, p. 3).

No caso da pedagogia de si do teatro ritual, o préprio performer é que mede a
conducdo que vai fazer de si mesmo e se mede nessa conducao. Uma experiéncia
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como essa abre a pergunta: e se alguém que passa por esse aprendizado no teatro
ritual experimentasse conduzir a si mesmo e medir-se em relacao a si em distintos
ambitos de sua vida para além do teatro? Que principios sao esses que o performer
descobre ou inventa de condugao de si no teatro ritual? E se ele experimentar esses
principios em outros ambitos de sua vida? (Nao necessariamente a forma da con-
ducao, mas os principios que pode elaborar a partir da experimentacdo das formas.)
Essas questdes fazem emergir uma reflexao filoséfica e, por meio dela, se estabele-
ce uma relacdo intima com as poéticas do aprender. E, como refere Coutinho (2018b,
p. 4), talvez esse seja o principal conteddo a aprender no teatro ritual e na vida:

[...] medir-se sempre em relacdo a si mesmo. Mas um tal aprendizado nao se
apresenta isento de seu préprio tensionamento: como se pode fazer avancar ou
intensificar ou problematizar ou sofisticar a sua vida (no sentido de dar-lhe mais
opgoes) se a Unica medida que se considera é a relagao consigo?

Dai a tensédo prépria as poéticas do aprender no teatro ritual feito pelo Grupo
Arkhétypos: o encontro consigo depende necessariamente de uma abertura ao ex-
terior. Se a verdade ndo estad escondida dentro de si, mas estd na relacdo que se
estabelece consigo e com o mundo, entao se trata de um encontro interior quando
se encontra o outro, um tocar interior quando se toca o outro, um ouvir interior
guando se escuta o outro, ainda que esse outro seja um de nés mesmos - é que
a possibilidade desses outros de nds nao esta dentro, eles nos atravessam, como
flechas, desde fora.

De qualquer modo, seja com outro de si, ou seja, com outro colega de cena, tra-
ta-se sobretudo de andar aberto ao encontro. Nas sempre inspiradoras palavras de
Ferraro (2018, p. 27), “o laco mais importante é o do estranho familiar, o outro que
me torna outro. Nao o igual, mas quem me torna igual aquilo que sou. Ndo quem é
igual a vocé, mas quem te torna igual a vocé mesmo”. Deixar ser o que se é para ser
0 que nunca se supos. Assim, se nao ha sentidos prévios, se todos eles acontecem
nos encontros, é possivel que seja a partir dos outros que alguém consegue se au-
to-habitar.

Essa é a questdo na pedagogia de si, a partir das poéticas do aprender: nao ha
principios gerais de conducdo que possam ser aplicados a todos os sujeitos ou ao
maior nimero de sujeitos envolvidos. Os principios sao elaborados e medidos na
propria experimentacdo que o performer faz de si mesmo na sua relacdo com os
outros. Ele vai aprendendo a medir-se em relagdo a si na relacao que estabelece
com os outros. O principal da pedagogia de si é que cada um cuide da sua proépria
conducao e nesse cuidado va estabelecendo os principios da sua conducgao a partir
das trocas que concede e que aceita no jogo, sem que haja alguém Ihe dizendo o
que fazer, como agir, a quem atender, o que pensar... Assim, o cuidado de si dessa
pedagogia é caracterizado tanto pela experimentacao que o performer faz do mul-
tiplo que pode ser em cada laboratério quanto por uma atencao aos seus modos de

ARJ | Brasil | v. 6, n. T jan./jun. 2019 | ISSN 2357-9978



COUTINHO; HADERCHPEK | Pedagogia de si

se conduzir em sua multiplicidade, que esteja atento a sua conducao sendo sensivel
a presenca dos outros: como me conduzir? Por que me conduzo desse jeito e nao
de outro? Que efeitos esse meu jeito de me conduzir tém sobre as outras pessoas?
Perguntar sobre os efeitos que sua acdo tem sobre outras pessoas ndo é medir-se
em relacdo a elas, ndo é toma-las como parametro ou modelo de acdo, mas entrar
com elas em estado de composicdo mutua de referéncias.

Nesse sentido, a improvisacao no teatro ritual, que permite o encontro consigo
mesmo no encontro com o outro, tem poténcia de conter em si uma forma de edu-
cacado dos sentimentos, na perspectiva filoséfica de Giuseppe Ferraro (2018, p. 23):

Educar-se nos sentimentos é cultivar o tempo interior, que é feito de ritmos, de
fluxos, 0 mesmo tempo da musica. Cada um tem a prépria melodia com as suas
variacdes. Educar os sentimentos é como compor o préprio tempo, compor-se,
ser uma composicao de lagos. Tecer o proprio animo. Dentro de cada um tem
como um escriba e um pintor, |é-se no Filebo. Escreve-se e pinta-se. Existem as
narracdes e as imagens daquilo que estamos nos tornando.

Para finalizar, comprovamos por meio deste artigo que as experiéncias decorren-
tes da performance ritualistica Encontros Ancestrais Cempastchil transcenderam o
produto artistico. E claro que o objetivo do processo de criacdo é a criacado: mas,
nesse caso, ndo se trata da criacdo daquilo que enfim acabamos por apresentar ao
publico no espetaculo; trata-se da criacao de um tipo de relacao consigo que nao
poderia ser ativado se nao existisse o espetaculo como meta, mas que nao consiste
nele.

Ou seja: o processo de criacao desse tipo de teatro ritual pode até resultar num
espetaculo a ser apresentado ao publico, o que acaba acontecendo, mas essa nao é
a sua culminancia. O final do processo, a estreia, ndo é o ponto alto do teatro ritual, é
apenas um de seus resultados. A culminancia do trabalho é o que acontece no meio,
0 que passa em paralelo a construcdo dramaturgica, o que nao estd tdo evidente, o
gue nao se coloca como meta; o apogeu desse trabalho é aquilo que, a despeito de
escapar de nossas mdos, tem o poder de nos transformar; é aquilo que, como na
vida, passa sempre ao lado...

E isso é o essencial nesse tipo de teatro: ndo a personagem ou a histéria que é
construida, mas o que cada performer ativa em si mesmo no decorrer dessa cons-
trucao. O que mais se pode aprender no teatro ritual é o exercicio de uma relacao
consigo mesmo. Dai a importancia de se partilhar os bastidores de um processo de
criacdo como este, pois a arte pode desencadear reflexdes profundas, seja em am-
bito filoséfico, seja em ambito educacional, transcendendo o produto estético final.
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